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1. Introduction 
Le présent mémoire s’est construit en deux temps ; il se base en effet sur une recherche 
préalable faite à partir des directives pour l’examen en arts visuel de la maturité fédérale 
suisse. Le but de ce mémoire est de choisir plusieurs œuvres d’art répertoriées dans la 
directive, de décrire ces œuvres, puis de tenter de les remanier en plusieurs catégories utiles à 
leur identification. Ces œuvres, décortiquées, pourraient alors être proposées comme grille de 
lecture simplifiée pour les futurs candidats à l’examen d’arts visuel de la maturité fédérale 
suisse. Cette banque de donnée serait, en théorie, également susceptible d’être alimentée par 
des enseignants en arts visuels (AVI), soucieux d’apporter leur pierre à l’édifice. 
Dans un premier temps, il sera donc question du projet de mémoire, document initial que 
j’avais réalisé en amont du présent mémoire1, fin 2011. Dans cette première recherche, qui 
était adressée aux enseignants AVI des cycles secondaires I et II, cette question se posait 
principalement au sujet des références et outils de travail lors l’élaboration d’une séquence de 
travail. L’intention, déjà, était d’élaborer une banque de données, mais générée par les 
enseignants AVI eux-mêmes. Cet outil de références en commun aurait alors été une 
alternative aux exigences du Plan d’études romand (PER).  
Or, les réponses des enseignants, apportées par le biais d’un questionnaire, ont mis en lumière 
une impossibilité quant à l’élaboration d’une banque de données communes opérationnelle. 
Le besoin de se diriger vers une nouvelle démarche s’imposa alors naturellement. 
La nouvelle démarche, au lieu d’interroger les outils et les références des enseignants AVI, 
propose donc sa propre base de données, sur la base des directives en art visuel de la maturité 
fédérale suisse. Ces directives nous amènent à l’élaboration d’un corpus de références, 
constitué d’une série d’œuvres d’arts. Cette sélection est ensuite présentée de façon à rendre 
facilement identifiables les éléments les plus utiles à la lecture de ces œuvres, ainsi que leur 
contenu pédagogique. 
2. Le projet de mémoire 
Ma question de départ était la suivante: Peut-on imaginer un outil de travail qui soit à cheval 
entre les exigences du PER et un savoir commun ?  
Pour répondre à cette hypothèse, j’ai créé un questionnaire écrit qui avait pour objectif de 
récolter des informations auprès d’un panel d’une vingtaine d’enseignants AVI des cycles 
secondaires I et II. Il devait me permettre de leur demander d’une part quels étaient les 
                                                
1 Voir point 2 ci-après. 
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courants artistiques les plus étudiés et, d’autre part, de savoir s’ils avaient recours à des 
supports didactiques spécifiques lors de la préparation de leurs séquences d’enseignement. Le 
questionnaire devait ainsi permettre de connaître la fréquence d’utilisation des références lors 
des cours ou séquences de travail ainsi que les motivations des enseignants dans leurs choix. 
Il devait également permettre d’observer la place accordée à l’apport personnel des élèves en 
matière de références et de matériel dans l’organisation des cours et des séquences de travail, 
ainsi que déterminer s’il y avait une différence dans l’élaboration des cours et séquences de 
travail entre les secondaires I et II. Enfin, ces résultats devaient également m’aider à créer un 
second questionnaire ouvert et axé davantage et plus spécifiquement sur les références et 
outils de travail, qui aurait été soumis à un panel encore plus large d’enseignants AVI. 
Le questionnaire contenait des questions de type quantitatives et qualitatives. Ces questions 
étaient principalement axées sur l’élaboration d’une séquence de travail et sur le recours aux 
supports didactiques pour les préparer. En ce qui concerne les supports didactiques, et pour 
permettre de ranger plus facilement les réponses qui avaient trait au matériel de travail des 
enseignants, le questionnaire définissait, et plus particulièrement en ce qui concerne la 
question 4 ci-dessous, quatre courants artistiques principaux sensés regrouper l’ensemble du 
domaine artistique: « art classique », « art moderne », « art contemporain », et « culture 
populaire ». Cette liste a été agrémentée de trois autres catégories : « travail artistique 
personnel », «matériau spécifique » et « autres ». Le questionnaire se présentait donc comme 
suit :  
1. Importance des documents didactiques : à quelle fréquence les enseignants AVI 
utilisaient-ils des supports tels que, par exemple, des ouvrages pédagogiques ou des 
fiches didactiques ? 
2. Quelle importance les enseignants AVI attribuaient-ils à de tels documents ? 
3. Quelles étaient les références apportées par les enseignants lors de leur cours ou 
séquences de travail ?  
4. Quels étaient les courants artistiques les plus visités ? Y incluaient-ils leur propre 
travail artistique ? 
5. Qu’est-ce qui motivait principalement les enseignants AVI dans l’élaboration de leurs 
cours ? Les goûts personnels des enseignants AVI jouaient-ils un rôle dans leurs 
choix ou se référaient-ils uniquement au PER et au plan d’études gymnasiales? 
Pouvez-vous justifier votre choix ? 
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6. Quelle était la part de l’apport de références et de matériel de l’élève lors des cours ou 
séquences de travail ?  
7. Faisaient-ils les choses différemment selon qu’ils enseignaient au secondaire I ou au 
secondaire II ? 
2.1. Analyse 
Dans cette section, nous observons de plus près les résultats obtenus auprès du panel des 
vingt enseignants AVI interrogés.  
La première question a permis de montrer que la majorité des enseignants AVI utilisent les 
documents didactiques. La seconde question a montré que la majorité (40%) trouve 
important, voire très important (30%) d’employer des documents didactiques, et donc une 
base solide de références. Pour la troisième question, on a pu noter que l’utilisation de 
références est fréquente (60% souvent et 25% toujours) et qu’une faible utilisation est rare 
(15% parfois et 0% jamais). La quatrième question, la plus importante du projet de mémoire, 
a indiqué clairement que la source la plus importante de références pour construire un cours 
ou une séquence de travail est la catégorie « art contemporain » (90%). Viennent ensuite la 
catégorie « art moderne » (85%), la catégorie « art populaire » (80%), la catégorie « art 
classique » (75%), la catégorie « matériau spécifique » (50%), et finalement la catégorie 
«autres » (20%). Aux précisions demandées pour la catégorie « autres », les différentes 
réponses répertoriées sont: l’artisanat, les arts antérieurs aux choix proposés dans le cadre du 
questionnaire, les formes d’art d’autres civilisations, les vidéos de travaux d’artistes, les 
supports vidéos divers, les vidéoclips, les ressources de l’établissement scolaire où les 
enseignants interrogés travaillent, les ressources photographiques diverses, le graphisme, et la 
typographie. Seuls 20% d’entre eux utilisent leur propre travail artistique comme base de 
travail. La cinquième question a permis de voir que les motivations découlent en premier lieu 
d’un objectif précis d’apprentissage (90%), et donc que le PER est un outil de travail 
largement employé. Les goûts personnels des enseignants interrogés viennent en deuxième 
position (75%). En troisième position, c’est le travail d’un artiste défini (70%) qui est 
employé, viennent ensuite le hasard (40%) et la catégorie « autres » (20%). Parmi les 
réponses ouvertes à la question « pouvez-vous justifier votre choix ? », on peut observer des 
motivations plus spécifiques pour créer un cours ou une séquence de travail. Il s’agit 
d’objectifs liés au plan d’étude (secondaire 2) ou à une nouvelle démarche à instaurer. 
Certains mettent en lien des travaux d’artistes pour les lier à des objectifs d’apprentissage et 
amènent beaucoup de supports différents afin que les élèves puissent expérimenter d’autres 
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moyens de création tels que, par exemple, la peinture sur transparent ou la superposition de 
transparents. Il est mis aussi en avant que la motivation de l’enseignant constitue un moteur 
pour l’élève et qu’il est important de proposer des activités que l’on maîtrise soi-même avant 
de les faire réaliser par les élèves. On note aussi l’importance de s’informer régulièrement 
pour demeurer dans l’actualité de sa pratique. La saison, le cadre scolaire (établissement, fête 
ou autres), une activité de classe (spectacle, visite des agents de la route) ou encore l’actualité 
sous diverses formes peuvent être aussi des sources de travail. Pour finir, on relève qu’un 
cours ou une séquence de travail peuvent être motivées par le choix d’un matériau spécifique 
ou tout simplement par le hasard. A la sixième question, les enseignants sont 85% à 
demander parfois aux élèves un apport, et 15% à le leur demander souvent. Enfin, dans les 
résultats obtenus pour la septième question, on remarque que 30% des enseignants interrogés 
font une différence dans leur façon de préparer leurs cours et leurs séquences de travail entre 
le secondaire I et le secondaire 2. Ils sont 25% à faire parfois voire souvent la différence, 
tandis que 5% d’entre eux ne la font jamais. 
A la lumière de ces résultats, des observations plus générales peuvent être faites. 
Premièrement, on peut constater que les supports didactiques, ainsi que les références 
diverses, sont nécessaires pour les enseignants en arts visuels, mais encore plus pour ceux qui 
enseignent au secondaire I. Ces résultats suggèrent que l’autonomie supposée des élèves au 
gymnase peut inciter leurs enseignants à moins employer de supports didactiques. En 
revanche, ils sont majoritaires lorsqu’il s’agit d’utiliser des références pour expliciter un 
travail aux élèves. 
Il est aussi important pour tous les enseignants interrogés d’amener aux élèves leurs propres 
goûts, sources et références culturelles, tout en restant en adéquation avec le PER et des 
objectifs d’apprentissage précis et adaptés aux différents niveaux. 
2.2. Critique 
Si la question du mémoire se résume à déterminer de quoi est constitué le bagage de 
références d’un enseignant AVI, est-il vraiment nécessaire d’ajouter au questionnaire tout ce 
qui a trait à l’utilisation de supports didactiques, les motivations pour l’élaboration d’un cours 
ou d’une séquence de travail, l’apport de matériel de la part des élèves et la différenciation de 
méthodes entre le secondaire I et le secondaire II? Autrement dit, bien que les résultats 
obtenus à travers le questionnaire soient intéressants, ils apparaissent comme des évidences. 
En effet, il est normal de différencier sa méthode de travail selon qu’on enseigne en 
secondaire I ou en secondaire II. C’est un fait que l’on peut sans peine déduire sans l’aide du 
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questionnaire. Tout comme penser que si l’art contemporain est plus présent au secondaire I, 
c’est parce qu’il a une meilleure réception de la part d’élèves en raison de leur plus grande 
maturité. 
De plus, le questionnaire ne permet pas de déterminer de quelle façon il est utile de se servir 
du PER ni d’identifier tout autre support didactique qu’il aurait été intéressant de répertorier. 
Ainsi, une seule question est utile dans la démarche initiale du mémoire et permet de créer 
une banque de donnée: celle qui concerne les sources de travail des enseignants (question 
n°4). Il faut néanmoins pondérer cet avis, étant donné que les catégories proposées dans le 
questionnaire restent vagues et trop génériques.  
On peut même aller plus loin en disant que le fait de vouloir réduire le champ de l’« art » à 
sept catégories est prétentieux. En effet, il appartient plutôt aux historiens de l’art de 
répertorier et de classer les différents courants artistiques, et non aux enseignants.  
Le questionnaire aurait donc dû d’emblée, étant donné que c’était son but, ouvrir le champ 
des sources de travail afin de pouvoir élaborer la banque de donnée. 
A présent se pose la question de l’utilité de créer une banque de donnée au cycle secondaire. 
Est-ce réellement utile ? On remarque aussi que la majorité des enseignants en arts visuels 
utilisent comme références le PER, au niveau secondaire I, et le plan d’étude au niveau 
gymnasial. Il est donc inutile de vouloir y trouver une alternative si elle n’émerge pas d’une 
motivation commune au sein de la branche. Il serait plus intéressant, dans ce cas, d’utiliser 
une base déjà existante et de l’enrichir. Ainsi, au lieu d’interroger des outils comme le PER, 
ou de vouloir réduire la richesse des sources de travail des enseignants en arts visuels en un 
seul ou plusieurs documents didactiques, ne vaudrait-il ainsi pas mieux utiliser des sources 
déjà existantes et les enrichir?  
3. Nouvelle démarche 
 
Tout au long de mes études dans le domaine des arts visuels, j’ai passé de nombreux 
concours d’entrée dans diverses écoles: le Centre d’enseignement professionnel de Vevey 
(CEPV), l’Ecole romande d’arts et de communication (ERACOM) et la Haute Ecole d’art et 
de design (HEAD). Lors de ma troisième et de ma quatrième année à la HEAD, j’ai eu le 
privilège de participer aux jurys d’admissions. Cette expérience fut un réel plaisir mais 
également une source de crainte en raison de la responsabilité de cette tâche. Mon apport lors 
des choix des dossiers, puis des candidats, fut minime dans les décisions finales et je me suis 
restreinte à ne faire que quelques remarques dont je pouvais de façon sûre engager la 
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pertinence. Je ne me considérais pas encore comme suffisamment spécialiste pour être en 
position de juger tel ou tel travail. Lorsque j’ai commencé ma formation à la Haute Ecole 
pédagogique Vaud (HEP Vaud), j’ai découvert avec un grand enthousiasme le métier 
d’enseignante, métier qui me permet de légitimer et professionnaliser mon savoir, ce dernier 
étant en perpétuelle construction.  Cela fait presque un an que j’enseigne au cycle secondaire. 
Le mémoire que je présente aujourd’hui résulte d’une profonde envie de raviver un savoir sur 
lequel je me suis longtemps reposée sans pouvoir le remettre en question. C’est après avoir 
aidé un futur étudiant à préparer l’examen en arts visuels de la maturité fédérale Suisse que 
mon projet de mémoire définitif a pris forme. Ayant moi-même participé à des concours, j’y 
ai trouvé l’opportunité de questionner mes compétences dans le domaine. En effet, l’examen 
de maturité fédérale s’appuie sur un corpus d’œuvres et de techniques spécifiques qui 
remettent en question les acquis qu’un enseignant est supposé maîtriser pour enseigner aux 
secondaires I et II. Le travail demandé est important et répond de façon globale aux attentes 
du PER ainsi qu’au plan d’étude au niveau gymnasial. Il offre donc un champ 
d’investigations large et motivant pour qui veut se confronter à son niveau de maîtrise dans 
son domaine de compétence, en l’occurrence en ce qui me concerne, les arts visuels. 
Je voudrais également adresser ce travail à d’autres enseignants en arts visuels qui 
souhaiteraient enrichir notre branche avec des références basées sur le domaine de l’art en 
général, sous la forme d’une banque de donnée ouverte.  
3.1 Le corpus de références 
Afin de réorienter de façon intéressante la démarche initiale de ce projet, il faut donc trouver 
une source déjà existante, et s’en servir comme d’un terrain d’investigation. Parmi ces 
sources, le document lié à l’examen en arts visuels de la maturité fédérale suisse m’a semblé 
riche et varié. En effet, outre les champs principaux abordés (forme, couleurs, espace, analyse 
et lecture d’images), il propose comme base de travail deux listes dont je souhaiterai explorer 
l’une d’entre elle pour cette nouvelle démarche de travail que je restitue ici. 
La première (liste « A ») est composée de « chefs d’œuvres des arts visuels », la seconde 
(liste « B ») comporte les « périodes, styles et mouvements artistiques ». 
La liste A est composée par un choix de neuf périodes: « Préhistoire et Antiquité », « le 
Moyen Age et la Pré Renaissance », « la Renaissance », « la période Baroque », « le Rococo 
et le Néo Classicisme », « la période Romantique et le Réalisme », « la période de 
l’Impressionnisme à l’Art Abstrait », « l’Art Moderne et l’Art Contemporain » et « la 
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photographie ».2 Cette liste rejoint donc l’idée de base de ma première recherche: vouloir 
classer  l’histoire de l’art.  
La seconde liste (liste B) comporte une série de « périodes, styles et mouvements 
artistiques » divers, tels que, par exemple, le Fauvisme et l’Art Minimal. Il y en a en tout 
vingt et un.3 
Lors de la préparation à l’examen, le candidat doit choisir un minimum de douze œuvres dans 
la liste A, ainsi qu’un minimum de deux périodes, styles ou mouvements artistiques de la liste 
B. Lors de la partie de l’examen qui se réfère à l’analyse d’œuvres et de périodes artistiques, 
le candidat dispose de deux heures pour restituer un travail par écrit dans lequel il devra: 
« Mettre en évidence les éléments principaux des œuvres (cadrage, lignes de forces, 
composition, surfaces colorées) par des moyens essentiellement graphiques (croquis, 
esquisses, schémas) ; Utiliser l’analyse formelle pour révéler le sens des œuvres (intentions, 
particularités, message) ; Situer dans leurs contextes culturels (artiste, mouvement, époque) 
Comparer différentes œuvres et élaborer une pensée personnelle, en veillant à fonder ses 
prises de positions. »4 Cette épreuve est conçue afin d’évaluer les connaissances théoriques et 
culturelles du candidat.  
Pour tenir compte du travail détaillé ci-dessus, je choisirai donc quelques œuvres, parmi les 
différentes périodes proposées. Cette recherche sera proposée sous forme de chapitres dans 
lesquels seront développées une ou plusieurs images. Leur contenu pédagogique sera discuté 
ensuite. 
3.2 Développement du corpus de références 
La sélection suivante a été choisie selon mes goûts et connaissances personnelles. Il est 
important d’être motivé et passionné pour entreprendre cette démarche. Les enseignants qui 
souhaiteraient se pencher sur une œuvre, un mouvement ou un style en particulier, devraient, 
selon moi, choisir un domaine qui non seulement les touche, mais aussi qu’ils connaissent 
tout particulièrement.  
Afin de m’écarter de la simple catégorisation des œuvres et mouvements proposés, il me 
paraît crucial de pouvoir montrer que l’art, sous ses formes les plus diverses, parle à plusieurs 
niveaux, que ce soit esthétique, émotionnel, symbolique ou encore intellectuel. Le travail de 
                                                
2 Directives pour l’examen suisse de maturité, trouvées sur www.sbfi.admin.ch, p. 66 ss.  
3 Ibidem 
4 Idem, p. 63 
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l’enseignant qui développe certains éléments du corpus est de les enrichir avant tout de façon 
globale et référencée (dates, époques, auteur etc.)  
Les œuvres proposées font partie des neuf périodes proposées dans la directive pour l’examen 
en arts visuels de la maturité fédérale suisse.  
1. Période 1 : Préhistoire et Antiquité / Peintures rupestres de Lascaux 
2. Période 2 : le Moyen-Age et la Pré Renaissance / Les fresques de la Basilique 
d’Assise et L’Enfer le Paradis 
3. Période 3 : La Renaissance / Le Printemps 
4. Période 4 : Baroque / Les Ménines 
5. Période 5 : Rococo et Néo-Classicisme / La Maja nue 
6. Période 6 : Romantisme et Réalisme / Falaises de craie sur l’île de Rügen 
7. Période 7 : De l’impressionnisme à l’art abstrait / Le déjeuner sur l’herbe 
8. Période 8 : Art moderne et art contemporain / La forêt embaumée 
9. Période 9 : Photographie5 / Portrait de Giacometti de 1961 











Source : http://www.larousse.fr/encyclopedie/images/Peinture_rupestre_de_la_grotte_de_Lascaux/1002159 
L’art pariétal naît il y a 20'000 ans, lorsque les hommes préhistoriques commencent à peindre 
et dessiner. C’est la plus ancienne forme d’art ; elle consiste à peindre diverses formes, 
animales et humaines, mais également des signes plus abstraits.  
                                                
5 Idem, p. 66 ss. 
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La grotte de Lascaux et ses peintures sont découvertes en 1940 par quatre enfants venus en 
vacances dans le village de Montignac. Elles sont étudiées la même année par l’Abbé Henri 
Breuil qui se trouve être également préhistorien. Il invente alors le terme de « perspective 
tordue » pour qualifier les formes animales et humaines qui couvrent les parois de Lascaux. 
En effet, les humains et les bêtes représentés sont vus à la fois de trois-quarts et de profil. 
La subtilité des teintes ainsi que la beauté du tracé des lignes  qui composent les peintures de 
la grotte de Lascaux force à l’admiration. En effet, la grotte n’est éclairée qu’à l’aide de 
pierres concaves emplies de graisse animale brûlée, ou par des flambées de bois. De plus, les 
aspérités des parois rendent le travail encore plus difficile. L’homme préhistorique qui réalise 
les peintures sait donc tirer profits des divers renflements et brisures dans la roche pour créer 
son œuvre. 
Les ingrédients utilisés pour créer les pigments ne sont pas très nombreux. Ils comprennent 
du noir animal, différentes craies, de la poussière de terre ocre, des oxydes minéraux, 
notamment de fer et de manganèse. Ils sont amalgamés à de l’eau et à de la graisse qui sert 
alors de liant. Les couleurs obtenues sont au besoin juxtaposées pour créer d’autres nuances. 
Une fois le dessin incisé à l’aide d’un silex dans la roche, les pigments y sont directement 
introduits, avec les doigts.  
D’autres techniques sont encore employées, comme celle qui consiste à tracer une main 
humaine en négatif, ou, autrement dit, en « réserve », sur la roche. Cette technique vise à 
mettre de la poudre colorée dans sa bouche et à la recracher très fort contre sa main, 
préalablement appliquée contre la roche. Pour expulser la poudre, on utilisait des tiges ou des 
os creux; c’était en somme une technique simple qui rappelle celle de l’aérographe 
aujourd’hui. En mâchant une tige de bois pour en faire éclater les fibres, l’homme 
préhistorique pouvait s’en servir comme d’un pinceau.  
Les peintures qui ornent la grotte de Lascaux sont très importantes car elles marquent la 
naissance de l’art; si on les regarde avec attention, on constate qu’un simple besoin de 
représentation n’est pas le seul élément qui motiva la ou les personnes qui les peignent. On y 
voit clairement un souci esthétique marqué. 
On peut aussi penser que la volonté des humains de laisser une trace visuelle soit une façon 
d’inscrire leur histoire dans le temps et pour la postérité.  
Toujours est-il que les motivations de nos ancêtres à peindre restent encore mystérieuses. Au 
XIXe siècle, les préhistoriens pensent qu’il s’agit uniquement d’une démarche esthétique, et 
donc artistique.  En 1903, Salomon Reinach émet l’hypothèse que ces peintures sont utilisées 
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lors de rites magiques, sensés donner le pouvoir de l’homme sur l’animal au moment de la 
chasse. Certaines hypothèses plus récentes parlent même de rites de fertilisations, la grotte 
servant d’abris et de sanctuaire.6 
Giotto: Fresques de la Basilique d'Assise (1290-1295) 




Les fresques de la Basilique de Saint-François à Assise (Ombrie, Italie) sont réalisées par le 
peintre florentin Giotto di Bodone et représentent la vie de Saint-François d'Assise. Elles 
couvrent les murs de la nef en vingt-huit panneaux. Ils sont séparés par un motif pictural, 
                                                
6 Source : Lazega, M. (1977). Sources de la peinture. In M. Lazega, P. Michaëlis, M.-T. 
Coullery, J. Lassaigne, J. Eracle, R. Boulanger, T. Spiteris, G. Gassiot-Talabot, E. 
Deuber, A.-M. Karlen, J. Pichard, M. Hérubel, M.-C. Morand, P. Daudy, L. el-Wakil, R. 
Cogniat, M.-C. Jalard, M. Ragon, J. Pierre, J.-C. Lambert, G. Charensol, G. d’Angiolella 
(Eds.), Le grand livre de la peinture (vol 1, pp. 13-24). Genève : Edito-Service. 
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inscrit lui-même dans un lieu géométrique, cernés par des colonnades torsadées qui s'élèvent 
d'un soubassement, pour finir par épauler une architrave à l'aide de consoles en perspective. 
Mis à part sa façon nouvelle de traiter les expressions à la fois divines et humanisées de ses 
sujets, Giotto invente, bien avant les lois de la perspective, l'illusion de la profondeur par le 
biais du trompe-l’œil. Il va même jusqu'à utiliser l'architecture de l'église pour se fondre avec 
elle et l'animer totalement avec l'histoire qu'il raconte au fil de ses peintures. 
Au-delà du vrai tour de force qui consiste à inclure peinture et architecture, Giotto dépasse 
son prédécesseur Cimabué, maître de l'art byzantin, et confère à ses personnages à la fois 
l'extase liée au divin, et les contradictions de l'âme humaine. Il redécouvre le visage humain 
et choisit des expressions archétypales qu'il peaufinera tout au long de sa vie.  
On parle de ces expressions en terme de "réalisme transcendé". En effet, il faut voir à travers 
ces visages non pas la fugacité d'une pensée humaine, mais la vibration entière d'une âme. 
N'oublions pas que Giotto est croyant et que sa recherche porte à la fois sur le divin et les 
contradictions de l'être humain. Bien avant la Renaissance, il se penche sur la part humaine 
des personnages bibliques qu'il peint pour y puiser la richesse des expressions qu'il peut 
traduire sur un visage. Ce vocabulaire d'expression inventé par le maître crée encore le 
trouble de voir en une seule et même peinture, plusieurs personnages arborer la même 
expression.  
Face à une telle économie de gestuelle dans les personnages, et par la grâce des visages que 
Giotto fige dans des expressions vibrantes, illuminées et déchirées, le réalisme de la 
Renaissance peut même paraître théâtral et désespéré. Les personnages de Giotto sont 
fervents, ils aiment, méditent et prient. 
Avec ses fresques, Giotto se montre en possession de tous ses moyens. On peut cependant 
détecter des faiblesses, inhérentes aux aides du maître qui ne retrouvent pas les rapports de 
couleurs et les harmonies de lumières équivalentes. 
Giotto achève les fresques d'Assise entre 1290 et 1300. Quelques années plus tard, il décore 
la chapelle de l'Arena qui faisait autrefois partie du palais Scrovegni à Padoue. 
Sa technique s'améliore encore et l'harmonie entre les fresques et la chapelle s'accorde 
parfaitement grâce à un juste mariage entre la pierre et la couleur. 
La renommée de Giotto est immédiate en Italie, et lui confère la reconnaissance qu'il mérite. 
Les Italiens voient en lui l'héritier des maîtres anciens de la civilisation romaine. 
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Il reste un peintre particulier parce qu’il n'a imité personne et qu’il n'a laissé derrière lui 
aucune théorie et très peu de disciples. Sa vie entière, consacrée à la peinture, est ce qui peut 
le plus s'apparenter à celle d'un moine.7 
Sandro Botticelli: Le Printemps (1478) 
 
 
Source : http://equerre.blogspot.ch/2011/06/le-printemps-sandro-botticelli-144445.html 
L'idée qu'il puisse y avoir une connexion naturelle entre la peinture et la poésie est souvent 
utilisée à la Renaissance. La Naissance de Vénus et Le Printemps sont des exemples 
flagrants. Les deux tableaux des Offices, difficilement dissociables l'un de l'autre, sont 
largement inspirés de la thèse du néo-platonicien Marcile Ficin, ainsi que par les textes de 
Lucrèce et Politien. 
                                                
7 Source: Hérubel, M. (1977). La peinture gothique. In M. Lazega, P. Michaëlis, M.-T. 
Coullery, J. Lassaigne, J. Eracle, R. Boulanger, T. Spiteris, G. Gassiot-Talabot, E. 
Deuber, A.-M. Karlen, J. Pichard, M. Hérubel, M.-C. Morand, P. Daudy, L. el-Wakil, R. 
Cogniat, M.-C. Jalard, M. Ragon, J. Pierre, J.-C. Lambert, G. Charensol, G. d’Angiolella 
(Eds.), Le grand livre de la peinture (vol 1, pp. 13-24). Genève : Edito-Service. 
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Dans le thème évoqué dans La Naissance de Vénus, il s'agit surtout de l'amour, porté à la 
beauté idéale. Selon la mythologie antique, la femme dénudée qui repose sur un gigantesque 
coquillage représente la Vénus céleste, celle qui est miraculeusement née de l'écume de la 
mer: la semence du roi du ciel Ouranos. Sa chair marbrée et sa stature reflètent l'idée d'une 
"Venus Pudica", une Vénus pudique et divine. La Vénus représentée dans Le Printemps est 
au contraire une Vénus terrestre. Comme évoqué dans le texte de Lucrèce et de Ficin, il s'agit 
là de la "Venus Genitrix", la Vénus symbole de l'humanité, fille de Jupiter et de Junon. 
Le thème du tableau repose sur l'idée que l'amour créé par Vénus pousse nos facultés 
d'imagination à créer la beauté dans le monde sensible. Les fleurs et autres merveilles du 
décor seraient donc générées par notre sensibilité. 
La composition du tableau représente l'empire de Vénus. C'est un magnifique jardin dans 
lequel pénètrent l'amour et le printemps, sous la forme d'une profusion de fleurs et d'arbres. 
La scène qui se déroule dans ce tableau montre l'arrivée du printemps, représenté par la 
femme à la robe fleurie à droite du tableau, et qui disperse des pétales de fleurs sur son 
passage. Un peu plus au fond, Vénus, la déesse de l'amour, se tient légèrement en retrait, 
comme si elle souhaitait laisser place à la suite. Eros, son enfant, décoche ses flèches d'amour 
les yeux bandés juste en dessus d'elle. La flamme au bout des flèches symbolise la passion et 
l'amour. 
Botticelli reprend également un conte mythologique d'Ovide, poète de l'Antiquité, pour 
élaborer les deux personnages tout à droite du tableau. Il s'agit du Dieu du vent Zéphyr, qui 
poursuit la nymphe Chloris, la déesse des fleurs et du printemps; on peut ainsi voir jaillir de 
sa bouche une tige pourvue de fleurs. Il a par ailleurs été recensé pas moins de cinq cent 
espèces de plantes, et cent nonante fleurs sur ce tableau. 
A la gauche du tableau, Botticelli a peint les trois Grâces qui sont les compagnes de Vénus. 
Elles sont suivies de Mercure, le messager des Dieux, reconnaissable à ses sandales ailées, 
ainsi qu'au caducée, symbole de la paix, qu'il tient pour éloigner les nuages qui menacent 
d'entrer et d'assombrir le jardin de Vénus. Il garantit sa protection, et le fait qu'il porte une 
épée en ceinture prouve qu'il est capable de repousser ses ennemis en toutes circonstances. 
On peut penser que le peintre, au-delà d'une simple allégorie du printemps, ait voulu donner 
un sens plus subtil au message de son tableau. Si l'on cherche la signification profonde de 
l'image, on peut y déceler l'idée de l'amour développée à la cour des Médicis par le 
philosophe Marsile Ficin. Il conçoit l'amour comme une dualité faite de désir physique 
terrestre, et une aspiration spirituelle tendant vers Dieu: le sens contre l'intellect. On peut 
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retrouver cette dualité dans le tableau. Il est dans le personnage de Zéphyr, cette forme 
humaine, faite de chair et de pulsion, tout comme on peut voir en l'une des Grâce (celle du 
milieu), totalement dépourvue de bijoux, le détachement à la passion. Le regard de cette 
femme est tourné en direction de Mercure, qui a son tour, montre du regard le ciel, symbole 
de la connaissance divine.8 






Alors que la plupart de ses contemporains ancrent les thèmes qu’ils traitent, même lorsqu’ils 
représentent des sujets surnaturels, dans le domaine visuel empirique, Bosch, crée un 
bestiaire hallucinant et des personnages de cauchemar.  
                                                
8 Sources : Morand, M.-C. (1977). La Renaissance. In M. Lazega, P. Michaëlis, M.-T. 
Coullery, J. Lassaigne, J. Eracle, R. Boulanger, T. Spiteris, G. Gassiot-Talabot, E. Deuber, 
A.-M. Karlen, J. Pichard, M. Hérubel, M.-C. Morand, P. Daudy, L. el-Wakil, R. Cogniat, M.-
C. Jalard, M. Ragon, J. Pierre, J.-C. Lambert, G. Charensol, G. d’Angiolella (Eds.), Le grand 
livre de la peinture (vol 1, pp. 331-402). Genève : Edito-Service et Deimling, B. (2003). 
Boticelli (pp.39-46). Editions Taschen. 
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Pendant des centaines d’années, ses peintures interrogent de nombreux historiens et 
psychanalystes de la culture, mais l’interprétation iconographique de son œuvre reste encore 
extrêmement difficile à déchiffrer. 
Pour l’Espagnol Felipe de Guevera, dans son essai Commentarios de la pintura (1788), 
Bosch n’aurait peint des « diableries » et des monstres que lorsque le sujet l’exigeait. De 
plus, les êtres bizarroïdes qu’il représente ne sont que des « facéties » à prendre au premier 
degré, de la même manière que les drôleries, obscénités, et autres motifs spirituels dessinés 
dans certains manuscrits enluminés du Moyen Age, ou comme les « grotteschi » 9 
ornementaux de la Renaissance italienne. Cette version édulcorée va à l’encontre des lectures 
qu’on en fait à la moitié du XXème siècle. Certains exégètes, que ce soit des alchimistes, des 
astrologues ou encore des judéo-gnostiques, imaginent un langage codé dissimulé dans la 
multitude d’éléments de ses peintures. D’autres personnes encore voient en Jérôme Bosch un 
précurseur avant l’heure du Surréalisme, s’inspirant d’un monde onirique qui lui serait proche 
ou travaillant sous l’influence de substances hallucinogènes. 
Une thèse de Wilhelm Fraenger10 affirme même que Bosch est en lien avec la secte des 
« Frères libres-penseurs », groupe hérétique fondé au début du XIIIème siècle. Censés 
retrouver l’état d’innocence d’Adam avant le péché, les membres de cette secte se nomment 
les adamistes et basent leurs rites religieux sur la promiscuité sexuelle. WilhelFraenger va 
jusqu’à supposer que l’érotisme du Jardin des délices (panneau central) n’est non pas une 
condamnation du plaisir des sens, mais bien au contraire une incitation et une description de 
ce qui se déroule au sein des rites adamistes. 
Cette théorie est cependant réfutée. En effet, Bosch se trouve être chrétien orthodoxe ; tout 
comme lui, son père et ses frères sont membres de la Confrérie de Notre Dame, groupe 
d’ecclésiastiques et de laïcs se consacrant au culte de la vierge Marie et se trouvant être au-
dessus de tous soupçons d’hérésie. De plus, en dehors de ses fonctions ecclésiastiques 
subalternes, ses peintures sont souvent mandatées par la Confrérie. 
Il faut donc dépasser toutes ces théories plus ou moins douteuses pour remettre les peintures 
de Bosch dans leur contexte historique, et dans celui du folklore de l’époque.  
On sait que le peintre s’inspire beaucoup des chansons, ainsi que des proverbes moraux et 
didactiques populaires de son temps. Un grand nombre de ses dessins et peintures sont 
également des transpositions visuelles de proverbes, de métaphores verbales ou de jeux de 
                                                
9 Figures décoratives comprenant des formes hybrides d’animaux, de plantes, et même 
d’humains. 
10 Fraenger, W. (1993). Le Royaume Millénaire de Jérôme Bosch. Editions Ivrea.  
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mots. On peut ajouter à cela le fait que Bosch était aussi très inspiré par des craintes liées à 
son époque, comme les excès de la superstition, la peur de la magie noire et des sorcières. 
Son œuvre entière, particulièrement dans le cas du triptyque du Prado, témoigne de l’angoisse 
de la fin des temps et du Jugements Dernier de cette époque de transition entre le Moyen-Age 
et de la Renaissance. 
Exposé au Museo del Prado à Madrid, le triptyque peint par Jérôme Bosch est composé d’un 
premier panneau à gauche (Le Paradis Terrestre), d’un panneau central plus grand (Le Jardin 
des délices), et d’un troisième panneau à droite (L’Enfer) de même dimension que celui de 
gauche.  
Au centre du diptyque (Le Jardin des délices), on a l’impression de vivre l’enfance du 
monde, l’Age d’or décrit par Hésiode dans Les Travaux et les Jours; un âge durant lequel les 
femmes, les hommes et les animaux vivent en paix et en harmonie les uns avec les autres. La 
terre leur offre sans concession, et en abondance, ses nombreux fruits. 
On peut y lire aussi comme une sorte d’apothéose d’une sexualité candide qui peut même, 
sous certains aspects, nous sembler comique aujourd’hui. C’est précisément ce genre d’image 
qui pousse Fraenger à supposer que Bosch fait partie de la secte des adamistes, et qu’il s’agit 
là des rituels où les êtres s’ébattent en une infâme lascivité. C’est tout là le trouble généré par 
ce panneau central : on est dans un érotisme équivoque qui dépeint à la fois la joie naïve, le 
plaisir, et la perversité. 
Les métaphores et symboles sexuels sont omniprésents dans ce tableau. On y voit notamment 
une sorte de fraise, fruit d’un arbre méditerranéen, qui a la particularité de renfermer une 
chair fade malgré l’éclat de sa peau. On peut penser que la beauté extérieure de ces fruits au 
noyau gâté soit la métaphore d’une sexualité débridée et donc condamnable. 
Il est à noter aussi que les autres fruits, animaux ou encore les structures minéralogiques et 
exotiques  sont des symboles érotiques inspirés de chants ou de cantiques et de proverbes de 
cette époque. 
Un des exemples le plus intéressant et qui illustre bien en quoi Fraenger pouvait se tromper 
quant aux intentions morales de Bosch, est celui des grands fruits creux dans lesquels se 
glissent quelques personnages. Dirk Bax11, qui a étudié très attentivement l’œuvre de Bosch 
pendant des décennies, pense qu’il s’agit là d’une image subtile du péché originel. Bax pense 
en effet qu’il s’agit d’un jeu de mots car « schel » ou « schil » désigne à la fois l’écorce d’un 
fruit et une dispute. On peut donc y lire là la querelle de personnages coincés (des couples ?) 
                                                
11 Bax, Dirk (1979). Hieronymus Bosch. Editions Abner Schram. 
  17 
dans les entrailles fendillées d’un fruit pourri, symbolisant une lutte amoureuse, mais aussi un 
symbole biblique fort, étant donné que c’est un fruit qui causa la chute d’Adam et Eve du 
paradis. 
En 2002, Hans Belting12 perçoit dans Le Jardin des délices une utopie contemporaine à 
Bosch. On est bien loin des interprétations plus anciennes, accusant le tableau d’être réalisé 
avec une sorte de voyeurisme blasphématoire. Il s’agirait plutôt, selon Belting, d’une 
interprétation picturale des nouvelles parvenant des humanistes du début de la Renaissance 
concernant le Nouveau Monde.  
On verrait alors dans le tableau l’image d’un monde qui n’aurait pas connu le péché originel, 
un monde où les êtres qui le peuplent vivent en accord avec la nature, autant sur le plan 
physique que sexuel. Il s’agirait, avant l’heure, d’une interprétation emprunte des idées du 
XVIIIème siècle et particulièrement de Rousseau et son « Bon Sauvage », mais rien n’est sûr. 
C’est néanmoins à la mort de Bosch qu’un écho littéraire se crée entre son tableau et le récit 
fictif d’un voyage de Thomas More, intitulé « L’Utopie ». 
Les peintures des deux volets latéraux formulent le « contre-univers » de cette utopie. Le 
panneau de gauche, intitulé Le Paradis terrestre, rivalise d’éclat et de richesse des couleurs 
avec le panneau central. On peut y voir les trois derniers jours de la création selon la Bible. 
Parmi les animaux visibles sur la peinture, la Terre et les eaux ont donné une multitude de 
créatures vivantes dont une girafe, un éléphant ainsi que des créatures fantastiques comme la 
licorne ou encore un Teckel à deux pattes. Certaines de ces créatures fantastiques sont en 
partie inspirées des descriptions médiévales des Indes qui fascinent le monde occidental. Au 
centre du tableau s’élève la fontaine de vie, semblable à une rose ou à un tabernacle gothique. 
Au premier plan, Dieu, représenté étonnamment « jeune », marie Adam et Eve.  
Malgré la bénédiction divine, quelque chose de plus dur se trame dans ce paradis terrestre. 
On peut voir, au premier plan, des petites créatures qui, déjà, se battent pour leur survie. C’est 
manger ou être mangé ; ce qui entraînera fatalement le monde à sa chute. Le trou par lequel 
semblent jaillir ces petites bêtes inquiétantes donne un avant-goût du volet de droite : 
L’Enfer. 
La vision de l’enfer que Bosch nous jette au visage est aussi monstrueuse que les marasmes 
d’un cauchemar enfiévré. 
Au dernier plan du tableau, des bâtiments d’un noir sans concession explosent sur fond de 
lumières hallucinées ; l’eau devient sang et tout n’est que folie. 
                                                
12 Belting, Hans (2002). Bosch. Le Jardin des délices. Editions Gallimard. 
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Parmi ces visions apocalyptiques, un chasseur est chassé par un lapin, puis, dévoré par un 
chien hideux. Des gens sont brûlés vifs dans une lanterne, un homme en patins à glace trop 
grands pour lui se voit précipité dans un trou dans l’eau ; les objets du quotidien prennent des 
proportions aberrantes et deviennent instruments de torture, une litanie de monstres plus laids 
les uns que les autres dévorent vivants les êtres damnés. 
Le foisonnement de détails de cette ahurissante peinture, aussi absurde qu’ils puisse paraître 
aux yeux d’un novice, est exactement dans les goûts de la Renaissance. C’est une œuvre qui 
s’adresse à une élite sensée comprendre les concepts originaux ainsi que les œuvres à 
déchiffrer. Bosch va plus loin, car encore aujourd’hui, le triptyque du Prado ne se laisse pas 
aisément déchiffrer. 13 
Diego Velasquez : Les Ménines (1656-57) 
 
                                                
13 Source : Morand, M.-C., op. cit. et Bosing, W. (2013). Tout l’œuvre peint de Bosch. 
Editions Taschen.  
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Source : http://fr.wikipedia.org/wiki/Les_Ménines 
Les Ménines, peinture monumentale de trois mètres de haut, se trouve actuellement au musée 
du Prado, à Madrid. Elle est l’une des œuvres les plus magistrales de l’ère baroque, et joue 
une grande importance dans toute l’histoire de la peinture occidentale.  
Au XVIIème siècle, Diego Velasquez est le peintre de la cour du Roi Philippe IV et de la 
reine Marianne. Peu de peintres ont droit à un statut social aussi élevé, car la peinture, à cette 
époque en Espagne, est encore considérée comme une technique, et non comme un art. 
Velasquez est également en contact continu avec le monde de la peinture européenne. En 
1628, il rencontre notamment Rubens, dont il s’inspire au niveau de la technique, mais 
également de celle du Titien.  
Rubens conseille à Velasquez d’aller étudier l’œuvre des grands maîtres à Rome. C’est un 
voyage dont il sort enrichi, et malgré un second voyage en Italie, c’est à Madrid qu’il reste 
pour le restant de sa vie, tout en ayant la chance d’être un peintre célèbre et respecté. 
Bien que l’interrogation sur le regard, ainsi que le jeu de perspective des Ménines soit au 
premier plan, c’est avant tout le travail pictural même qu’il faut reconnaître dans cette 
peinture, ainsi que dans le reste de l’œuvre de Velasquez.  
Peu d’ouvrages peuvent rendre visible la technique si particulière du peintre. Il faut le voir en 
vrai et de ses propres yeux. Si l’on regarde quelques un de ses portraits, ou encore Les 
Ménines, on est d’abord frappé par la force qu’ils dégagent. Velasquez arrive à rendre à ses 
sujets, parfois ingrats physiquement, un aspect quasi photographique, une puissance de 
réalisme et une telle justesse dans l’expressivité, en particulier dans le regard, qu’on croirait 
cerner la mentalité même des personnages peints. On est loin des expressions caravagesques, 
légèrement plus dramatiques, voire théâtrales, de certaines de ses autres œuvres. On est dans 
la réalité sans concessions des visages qu’il peint. 
Si on y regarde de plus près, la touche, d’une légèreté telle qu’elle semble quasi inexistante, 
impressionne. Comment Velasquez arrive-t-il à créer une telle densité picturale avec si peu 
d’effets de touche? Les doigts de certains des personnages, tout comme les étoffes ou encore 
les détails d’architecture, se réduisent à quelques coups de pinceaux seulement.  
Si l’on observe une toile de Velasquez de près, on serait tenté de dire qu’il ne s’agit là que de 
taches. En réalité, il suffit de reculer d’un mètre pour reconnaître que chacune de ces 
taches est le résultat miraculeux d’une technique de très grands peintres. C’est comme par 
  20 
magie, qu’apparaît le grain de la peau d’un visage, l’éclat d’une perle sur un habit, ou encore 
le soyeux d’un tissu.  
Velasquez peint avec justesse et sensualité les textures de toutes sortes : cheveux, peau, bois, 
étoffes, poils et bijoux, mais il a également la capacité de restituer l’expression des personnes 
qu’il peint d’une manière fascinante.  
Au-delà de toute théâtralité ou exagération, on croit discerner dans ces visages souvent 
statiques, des expressions humaines, comme celles qu’on pourrait voir sur une photographie.  
Les regards, tout comme celui de Velasquez lui-même dans Les Ménines, ou du nain Don 
Diego dans le portrait qu’il en fait, semblent se planter directement dans les yeux du 
spectateur, nous forçant même parfois à les détourner ou à les baisser. Dans tous les cas, ces 
yeux nous troublent et nous poussent à nous interroger sur notre propre façon de regarder. 
C’est donc dans la précision et l’économie de sa touche, mais surtout dans le choix 
incroyablement judicieux et précis des couleurs que Velasquez contourne l’inutile ; rien, pas 
un seul trait n’est superflu tant les couleurs sont justes. Cette touche si particulière, semble se 
refléter parfois dans certaines peintures de Manet. 
On retrouve dans les Ménines à la fois un autoportrait, un portrait de groupe, ainsi qu’un 
portrait du couple royal. 
On y voit donc le peintre dans son atelier, installé dans une des pièces du palais de l’Alcazar. 
Il est en train de peindre un grand tableau (en apparence le portrait du couple royal) dont on 
ne voit que l’envers. Disposés à différents plans du tableau, on retrouve des personnages de la 
cour. Immédiatement, une impression d’avoir comme interrompu la bonne marche d’un 
événement nous saisi. La plupart des personnages, dont Velasquez, nous regardent ; c’est 
comme si on avait affaire à un instantané photographique avant l’heure. Tout semble s’être 
figé lors de notre « arrivée » en tant que spectateur, dans le tableau. Personne ne semble 
s’être préparé à cette intrusion inopinée, et c’est en ça que réside le trouble initial à la vue du 
tableau Les Ménines. 
Si l’on regarde le tableau de gauche à droite, les personnages sont disposés ainsi : Diego 
Velasquez est tout à gauche du tableau (autoportrait), c’est le personnage qui se tient debout, 
tenant dans ses mains son pinceau et sa palette.  
Au premier plan derrière le chien, on trouve de gauche à droite des personnages de la cour 
royale (portrait de groupe): la suivante dona Maria Augustina Sarmiento de Sotomayor, 
l’infante Marguerite-Thérèse, la seconde suivante dona Isabel de Velasco, la naine Mari-
Barbola, et le nain Nicolasito Pertusato.  
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Au second plan, juste derrière la seconde suivante et la naine, se trouvent Marcela de Ulloa, 
la gouvernante, ainsi que Diego Ruiz de Azcona, un garde du corps.  
Derrière eux, au dernier plan, se trouve Jose Nieto Velasquez, le maréchal et chambellan de 
la reine, et chef des ateliers de la tapisserie royale de la cour. Le « Velasquez » dans son nom 
n’indique pas automatiquement qu’il puisse s’agir d’un parent du peintre. 
Au dernier plan, enfin, on trouve, peint dans ce qui semble être un miroir, le couple royal 
(portrait du couple royal), à savoir Philippe IV et son épouse Mariana. 
Ce tableau magistral inspire par la suite des peintres tels que Picasso, qui ne peindra 
cinquante-huit toiles sur le thème des Ménines, les déconstruisant de façon cubiste, pour 
mieux en tirer les particularités formelles, ainsi qu’une restitution très personnelle des 
couleurs. 
Les Ménines suggère avant tout l’idée de mise en abîme, celle de la peinture dans la peinture. 
En effet, plusieurs éléments du tableau permettent de mettre en place un décor pictural dont 
nous faisons, en tant que spectateurs, également partie.  
La perspective frontale à un point de fuite, ainsi que le regard du peintre, dirigé vers nous, 
sont des indices qui nous donnent l’illusion troublante d’être intégrés dans un artifice savant. 
En effet, si on s’en tient à un bref regard sur la mise en perspective, nous sommes supposés 
nous trouver juste en face du miroir au fond de la pièce. Miroir qui ne nous représente pas, 
étant donné que nous n’existons pas en réalité dans le tableau. Il s’agit du couple royal, lui-
même mis dans un système de mise en abîme (Velasquez peint ce qui est sensé se trouver au-
delà du champ du tableau) car son reflet sur le miroir devient alors un tableau dans le tableau. 
Et tout cela juste dans l’espace pictural que Velasquez a défini. Ce procédé qui consiste à 
peindre dans un tableau le reflet d’un couple dans un miroir est visible dans un autre tableau 
très célèbre : Les Epoux Arnolfini, peint par Jan Van Eyck en 1483. 
Si nous en restons à l’observation de la perspective dans Les Ménines, on peut penser que le 
regard va droit vers le reflet du roi et de la reine, et que par conséquent, le couple « se 
trouve » précisément à notre place. Cependant, le centre géométrique du tableau mène au 
personnage de Jose Nieto Velasquez. On peut donc en déduire que le reflet du couple royal 
représente plus une sorte de centre imaginaire. C’est une chose que l’on devine dans les 
diverses variantes de Picasso, où l’on peut aisément voir qu’il a placé, dans ses 
réinterprétations des Ménines, le centre du tableau comme étant la porte, baignée de lumière, 
qui encadre Jose Nieto Velasquez. 
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Velasquez se peint lui-même dans son propre tableau, et son regard, tourné vers le spectateur, 
est celui dans lequel est sensé se former ce qu’il est en train de peindre. Nous sommes donc 
dans le contrechamp du regard du peintre. Le jeu qui s’instaure entre le tableau et nous, 
semble poser une question: qui regarde qui ? 
Dans ce tableau, la lumière est également importante. Autant celle, hors champ, déversée par 
le pan droit du tableau, est « réelle », dans le décor pictural que Velasquez a créé, autant celle 
générée par le miroir est virtuelle, étant donné qu’elle reflète la lumière provenant du 
contrechamp du tableau, précisément depuis où nous nous tenons, en tant que spectateur.  
La troisième source de lumière provient de l’ouverture de la porte du fond, où se tient Jose 
Nieto Velasquez. Cette porte s’ouvre sur un éclairage vif, qui ne laisse rien voir d’autre, 
comme s’il s’agissait là de l’unique endroit du tableau qui soit encore à remplir par le biais de 
l’imagination du spectateur. C’est un espace symbolique de la représentation ; c’est l’idée 
d’un deuxième lieu que celui où nous nous trouvons, et qui constitue une autre possibilité du 
lieu où se représente l’histoire. 
Jamais ce qui se trame hors champ et en contrechamp n’a eu autant d’importance dans la 
mise en scène d’un tableau.14 
Francisco Goya : La Maja nue (1797-1800) 
 
                                                
14 Sources : Morand, M.-C., op. cit. et Gombrich, E. H. (2006). L’Europe catholique, 
Première moitié du XVIIe siècle. In E. H. Gombrich (Ed.), Histoire de l’art (pp. 387-412). 
Editions Phaidon. Voir aussi http://fr.wikipedia.org/wiki/Les_ménines et http://jean-
paul.desgoutte.pagesperso-orange.fr/ressources/son_image/menines/Analyse_menines.ht 
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Source : http://www.flickr.com/photos/49846141@N06/4591611716/  
La Maja nue, huile sur toile de 97 cm sur 190 cm, est actuellement exposée au musée du 
Prado à Madrid. Il s’agit d’une commande faite par Manuel Godoy, Secrétaire d’Etat 
espagnol, auprès de Francisco Goya. L’impact de cette peinture de nu est sans aucun doute 
comparable à celui suscité bien des années plus tard par le nu dans Le Déjeuner sur l’Herbe 
ou encore L’Olympia d’Edouard Manet. 
En effet, toutes deux, mais à leurs époques respectives, provoquent de vives réactions et la 
foudre des institutions morales, que ce soit, dans le cas de La Maja nue, l’église, ou dans le 
cas du Déjeuner sur l’Herbe, l’académisme pictural. 
La toile représente une femme nue, allongée sur des coussins, les bras croisés derrière la tête. 
Le regard de cette femme, au physique extrêmement voluptueux, est levé vers le spectateur. 
Selon la légende, il se pourrait que la femme de ce tableau soit la Duchesse d’Albe. Cette 
femme, séduisante, égocentrique, et provocante se trouve directement après la reine, selon la 
hiérarchie espagnole de l’époque. 
Alors que le nu est interdit par l’Eglise sous l’Espagne de l’inquisition, Goya nous livre une 
toile qui va encore plus loin dans l’affront. En plus d’être représentée nue, cette femme ne 
correspond même pas aux Venus classiques, sorte de subterfuge pour peindre des corps nus 
depuis la Renaissance.  En effet, le modèle classique et accepté de la Venus « traditionnel » 
nous montre des femmes dont la nudité reste voilée et virginale. Leurs regards sont détournés 
ou alors fermés, comme celui de la célèbre Venus de Botticelli, ou alors elles sont 
représentées de façon à ne pas choquer, comme la Venus au miroir de Velasquez, montrée de 
dos.  La Maja nue est non seulement dévêtue, mais elle est également impudique. Ce tableau 
révèle la beauté crue et sexualisée d’un corps de femme et il n’y a aucune équivoque à 
comprendre que le thème de ce tableau n’est pas celui de la Venus, mais celui du corps 
érotisé. La pose de cette femme est clairement faite pour mettre en avant la beauté de sa 
silhouette. Au-delà de l’interdit de peindre un nu, Goya dépasse l’excuse mythologique pour 
représenter une femme nue mais néanmoins pudique, en peignant un corps sexualisé. Il va 
même jusqu’à peindre les détails des seins, ainsi que les poils du pubis de son modèle. 
La toile représente donc tout ce que l’Eglise condamne et interdit. L’Inquisition se charge de 
confisquer toute représentation de ce genre. Au XVIIIème siècle, certains rois souhaitent 
même brûler les nus confisqués par l’Inquisition et ce n’est que grâce à l’intervention d’amis 
des arts que des toiles telles que des chefs-d’œuvre signés Titien ou encore Velasquez sont 
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sauvées. Lorsqu’il acquiert en 1800 La Maja nue, Manuel Godoy doit se défendre face au 
tribunal de l’Inquisition de posséder un tableau pareil. Bien heureusement, son statut élevé lui 
permet de contrevenir aux directives du tribunal. Entre 1800 et 1805, Manuel Godoy 
commande à Goya La Maja vêtue, le double « pudique » de La Maja nue. On peut penser que 
l’homme politique réservait cette version plus adéquate à certains de ses invités, et gardait 
pour lui la version dévêtue. En 1815, Manuel Godoy est chassé par le nouveau monarque 
Ferdinand VII, et sa collection de tableaux est confisquée. Goya se voit alors dans 
l’obligation de comparaître devant le tribunal de l’Inquisition pour avoir peint La Maja nue et 
sera puni. Il sait dès lors qu’il doit être extrêmement vigilant s’il ne veut pas risquer d’être 
encore plus sévèrement puni. 15 
K.-D Friedrich : Falaises de craie sur l’île de Rügen (1818) 
 
                                                
15 Source : Hagen, R.-M. & Hagen, R. (2003). Le sourire absent – Les Espagnoles de Goya. 
In R.-M Hagen & R. Hagen (Eds), Goya (pp. 40-53). Editions Taschen.  
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Source : http://fr.wikipedia.org/wiki/Falaises_de_craie_sur_l'île_de_Rügen 
Falaises de craie sur l’île de Rügen, aussi appelé Falaises de craie à Rügen, est l’une des 
œuvres majeures de la période romantique en peinture. Cette toile de 90,5 cm sur 71 cm du 
peintre allemand Kaspar David Friedrich est actuellement exposée au jardin Musée Oskar 
Reinhart, dans la ville de Winterthur, en Suisse. 
Kaspar David Friedrich correspond bien au personnage de l’artiste romantique, à la fois 
mystique, rêveur et tourmenté. En 1817, le poète suédois Per Daniel Amadeus Atterbom rend 
visite au peintre, et le qualifiera, trente ans plus tard, de « mystique au pinceau », voyant en 
lui une sorte de héros perdu dans sa solitude. 
Friedrich s’attache alors à représenter des paysages emprunts d’une profonde mélancolie, 
utilisant les décors grandioses qu’il peint comme une métaphore de la solitude et du silence. 
En 1818, sa vie d’ermite méditatif est bouleversée par son mariage avec Caroline Bommer. 
Son œuvre s’en trouvera transformée.  
Apparaissent alors des figures humaines au milieu de ses paysages autrefois esseulés. Il s’agit 
souvent de Caroline, mais également d’amis, comme le peintre Gerhard von Kügelgen, ou 
encore son beau-frère Christian Wilhelm Bommer, à qui il acceptera de donner des cours de 
peinture. Le peintre socialise et trouve un nouvel équilibre grâce à son mariage. L’exemple le 
plus frappant de cette nouvelle étape de sa vie est la représentation qu’il en fait avec Falaise 
de craie sur l’île de Rügen. Il réalise cette toile représentant les falaises de Stubbenkammer 
sur l’île de Rügen en 1818, durant son voyage de noce. 
Au premier plan de la peinture se situe un point de vue cerné par deux arbres qui se 
rejoignent vers le haut de la toile. Sur cette bande de terre se trouvent trois personnages, qui 
surplombent de façon vertigineuse, les falaises de craie de l’île. Le tout se déploie sur une 
mer bleue, mauve et rose, qui semble se fondre verticalement dans le ciel. 
Ce tableau serait, semble-t-il, une allégorie de l’amour que Friedrich porte à sa femme. Le 
symbole étant renforcé par la forme de la bande de terre du premier plan et des arbres qui se 
rejoignent en haut de la toile en une forme de cœur. 
L’homme, à droite du tableau serait une représentation du peintre étant jeune, observant les 
voiliers s’en aller. Il s’agirait de la représentation du « voyage de vie » de Friedrich et de son 
épouse. La figure féminine à gauche, en robe rouge, symbole d’amour, serait donc Caroline. 
La figure de l’homme à quatre pattes au bord du précipice, serait une image de Friedrich 
vieillissant, sceptique et encore peu sûre de bien vouloir croire en les choses captivantes que 
son épouse semble lui indiquer du doigt, en direction de l’abîme sous leurs pieds. 
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Le proche et le lointain s’allient ici en plusieurs plans successifs qui suggèrent l’idée d’un 
chemin qui prend le large. A l’image du présent au pluriel du peintre, mais avec le souvenir 
fantomatique de ce qu’il était autrefois.16 
Edouard Manet : Le Déjeuner sur l’herbe (1863) 
 
Source : http://fr.wikipedia.org/wiki/Le_Déjeuner_sur_l'herbe 
Le Déjeuner sur l’Herbe, huile sur toile de 214 cm sur 270 cm, est exposée actuellement au 
musée d’Orsay, à Paris. Il s’agit sans doute là d’une des œuvres les plus controversées de 
l’Histoire de l’Art. Le tableau est inspiré par Le Concert Champêtre (1508-1509) du Titien, 
grand peintre de la Renaissance qui inspira également Velasquez. 
On y voit un groupe d’amis au centre du premier plan, dont une femme nue, le regard tourné 
vers le spectateur. Ce groupe dépareillé (deux hommes, dont l’un en robe de chambre, et une 
                                                
16 Sources : Wolf, N. (2007). Les paysages de l’âme. In N. Wolf (Ed.), Friedrich (pp. 46-67). 
Editions Taschen. Voir aussi 
http://fr.wikipedia.org/wiki/Falaises_de_craie_sur_l'île_de_Rügen 
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femme dévêtue) semble s’être rassemblé pour un pique-nique ; pour manger, discuter ou 
encore se reposer dans la douce clarté du jour. La lumière se disperse à travers le feuillage 
des arbres et tombe en zones franches et vives sur la peau de la femme nue ou sur le panier, 
les aliments ainsi que sur le tissu qui compose la petite nature morte à l’avant-plan gauche. 
Le premier plan semble se rompre vers un espace flou d’un vert vaporeux qui se dirige vers 
l’arrière-plan. On y distingue une clairière et un étang où se baigne une femme en chemise.  
Malgré les débuts prometteurs de Manet, cette toile, tout d’abord proposée au Salon de Paris 
de 1863, est irrévocablement refoulée par les académiciens qui sont choqués par la technique 
du peintre, et l’indécence de la scène évoquée.   
Le tableau est finalement exposé au « Salon des Refusés », créé par les artistes condamnés 
par l’académisme bien-pensant. Il suscite alors des réactions violentes qui dureront plusieurs 
années et ravivées par l’Olympia, que le peintre présentera en 1865. Les critiques acerbes 
dénotent sans doute la crainte sourde de l’importance que l’œuvre de Manet allait avoir sur 
toute une génération de peintres.  
Parmi les reproches que l’on fait au Déjeuner sur l’Herbe, on trouve celui fait par les 
académiciens, qui reprochent au peintre de rompre avec les traditions lorsqu’il représente un 
nu (la femme au centre gauche du tableau). En effet, cette blancheur quasi totale de la peau 
paraît impudique. Cette femme, déshabillée et placée dans un contexte peu conventionnel (en 
l’occurrence un déjeuner entre amis), à la vue de tous, dérange. La foule s’offusque sur le 
fond: dans ce tableau, on voit une femme nue qui nous regardedroit dans les yeux. Les 
académiciens, eux, s’offusquent plus sur la forme, à savoir la peinture en elle-même. Le 
tableau choque surtout par le rendu des couleurs. La scène se déroule en plein air, et Manet y 
voit l’occasion de jouer sur des couleurs radicales, évoquant l’impression brute que confère la 
lumière du dehors à toutes choses, que ce soit une femme, un arbre ou encore le reflet de 
l’eau. Le traitement des couleurs du Déjeuner sur l’Herbe ouvre une nouvelle voie picturale. 
Manet ne les dépeint plus comme des couleurs singulières, mais plutôt comme le résultat 
d’une multiplicité de reflets, telle qu’on la verrait dans la réalité.  
La justesse de la répartition et des associations des touches de couleurs rappellent Velasquez, 
dont l’œuvre était une référence évidente pour Manet. Par ailleurs, jamais il ne se 
revendiquera révolutionnaire et respectera les traditions picturales, vouant une grande 
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admiration pour les Vénitiens Giorgione et le Titien, ou encore la grande peinture espagnole, 
avec Velasquez et Goya, puis avec le Hollandais Frans Hals.17 
Max Ernst : La Forêt Embaumée (1933) 
 
Source : http://www.bdfi.info/img_forum/ernst_foretembaumee.jpg 
Le peintre allemand Max Ernst, lui-même fils d’un peintre amateur, naît le 2 avril 1891. 
Après des études de philosophie à Bonn qu’il délaisse au profit de l’art, il rencontre des 
personnalités décisives, telles que Guillaume Apollinaire ou encore Robert Delauney, avec 
qui il part s’installer en 1911 dans le quartier de Montparnasse à Paris. 
                                                
17 Sources : Lassaigne, J. (1977). L’impressionnisme. In M. Lazega, P. Michaëlis, M.-T. 
Coullery, J. Lassaigne, J. Eracle, R. Boulanger, T. Spiteris, G. Gassiot-Talabot, E. Deuber, 
A.-M. Karlen, J. Pichard, M. Hérubel, M.-C. Morand, P. Daudy, L. el-Wakil, R. Cogniat, M.-
C. Jalard, M. Ragon, J. Pierre, J.-C. Lambert, G. Charensol, G. d’Angiolella (Eds.), Le grand 
livre de la peinture (vol 1, pp. 147-185). Genève : Edito-Service, et Gombrich, E. H. (2006). 
La révolution permanente. In E. H. Gombrich (Ed.), Histoire de l’art (pp. 499-534). Editions 
Phaidon. Voir aussi http://fr.wikipedia.org/wiki/Le_Déjeuner_sur_l'herbe 
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Peu à peu devenu l’une des figures de proue du surréalisme, Max Ernst est sans cesse entouré 
d’autres artistes et personnalités du monde de l’art d’avant et après-guerre. Il partage sa vie 
tout d’abord avec l’historienne d’art Louise Strauss, puis se marie avec Peggy Guggenheim.  
Tout d’abord actif durant la Première Guerre mondiale dans le mouvement Dada de Cologne 
avec ses comparses Jean Arp et Johannes Theodor Baargeld, il se lie peu à peu avec des 
écrivains surréalistes: André Breton et Paul Eluard.  
De ses collaborations avec le peintre Joan Mirò, naît la technique du « grattage », qui consiste 
à écailler les couches de peintures à même la toile, pour en révéler des figures surréelles. 
Ernst s’adonne également à une technique personnelle de « frottage » qui consiste à passer de 
la mine de crayon sur une feuille par-dessus toutes sortes de surfaces, telles que le parquet 
pour en faire surgir des figures imaginaires. 
Max Ernst est passé du Dadaïsme à l’expressionnisme abstrait vers 1941, mais c’est surtout 
pour sa participation au mouvement surréaliste qu’il est passé à la postérité. Entre 1941 et 
1950, l’artiste s’installe momentanément aux États-Unis, puis revient en France. Malgré qu’il 
en soit l’une des figures emblématiques, Ernst est banni du groupe surréaliste en 1953, alors 
qu’il gagne le Grand prix de la Biennale de Venise. 
En 1933, Max Ernst peint La Forêt Embaumée. Cette toile, peinte à l’huile, de 162 cm sur 
233 cm, fait partie de la collection de Menil, et est actuellement exposée à Houston. 
Sur cette peinture, on peut voir une figure d’oiseau, rappelant le personnage de « Loplop », 
créé par l’artiste, et qui n’est autre qu’une sorte de double de sa personne, de « fantôme 
privé », comme il le dira lui-même en l’évoquant. Ernst s’identifie donc à ce « Loplop ». Il 
s’agit d’une sorte d’oiseau étrange, qui représente, selon le Dictionnaire abrégé du 
Surréalisme18, « un peintre, un poète et théoricien du surréalisme, de ses débuts à nos jours. » 
L’oiseau est une signature, une apparition de l’artiste dans ses propres œuvres. 
Dans La Forêt Embaumée, l’oiseau apparaît à peine. Il est visible uniquement par une ligne 
blanche discontinue, et semblable au tracé pré imprimé que l’on voit sur les patrons pour 
faire des vêtements. L’idée de ce pointillé est d’évoquer la capacité de cet animal à pénétrer 
la forêt sans pour autant en être captif.  
Max Ernst réalise cette toile alors qu’il séjourne au château de Vigoleno, sans doute en 
référence à une peinture représentant Saint-Georges, et dont la médiocrité le frappa alors. 
                                                
18 Breton, A. & Eluard, P. (1938). Dictionnaire abrégé du surréalisme. Editions José Corti. 
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Le titre du tableau, ce sont les employés de maison qui le suggèrent sans le savoir en 
s’exclamant devant la toile : « La foresta inbalsamata » (« La forêt embaumée ») ! Il s’agit là 
d’une référence au duo du troisième acte d’Aïda de Verdi. 
Dans ce passage, le personnage d’Amonasro rappelle à sa fille le souvenir des « forêts 
embaumées ». La poésie de ce chant n’échappe pas à Max Ernst, et c’est pourquoi il n’hésite 
pas à conserver ce titre. 19 




Henri Cartier-Bresson est considéré comme l’un des plus grands photographes du XXème 
siècle. C’est un besoin d’aller le plus rapidement à l’essentiel qui conduit Henri Cartier-
Bresson à utiliser la photographie au lieu de son premier médium, à savoir la peinture. 
                                                
19 Sources: Bischoff, U. (2003). Loplop présente, 1930-1949 ». Max Ernst (pp. 46-83). 
Editions Taschen. Voir aussi http://fr.wikipedia.org/wiki/Max_Ernst 
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Ce français, né en 1908, est célèbre également pour avoir photographié un bon nombre de 
célébrités, telles que l’artiste sculpteur suisse Alberto Giacometti. Henri Cartier-Bresson est 
fait prisonnier par les Allemands en 1940 et tente par deux fois de s’évader. Cette expérience 
le marque profondément et il intègre alors un mouvement clandestin d’aide aux prisonniers. 
Ces photographies, notamment sur la Libération, ainsi que sur le Paris des années trente à 
soixante, représentent l’un des moments fort de son œuvre. En 1947, il fonde l’agence 
Magnum avec Robert Capa et David Seymour, privilégiant la photographie dite 
« humaniste », sans effets de retouche et uniquement en noir et blanc.20 
4. Forme à prévoir pour rendre le corpus accessible 
Afin d’utiliser au mieux le corpus de références décrites dans le chapitre précédent, je me 
propose d’imaginer une présentation type, qui donnerait une meilleure visibilité au propos. 
Le but de ces présentations, destinées aux futurs candidats à l’examen de maturité fédérale 
suisse en arts visuels, serait donc de rendre l’information, liée à une œuvre, accessible et 
facilitée par la mise en place de cette information dans des libellés. De plus, le but serait de 
faire en sorte que d’autres enseignants AVI puissent compléter ce support. 
En observant et découpant les différents textes que j’ai rédigés lors du développement des 
références du corpus d’œuvres choisies, j’ai défini huit items susceptibles de réunir 
l’ensemble des informations nécessaires à la compréhension globale et synthétique d’une 
œuvre: 
1. Le titre de l’œuvre 
2. L’auteur de l’œuvre 
3. L’année de réalisation de l’œuvre 
4. Le lieu d’exposition actuel de l’œuvre 
5. La technique, le support, ainsi que la dimension de l’œuvre 
6. Le courant auquel l’œuvre appartient (courants sous forme de « périodes » proposés 
par la directive d’examen d’arts visuels) 
7. La description et l’analyse de l’œuvre 
8. L’image de l’œuvre  
Le but sera de retrouver l’ensemble des informations des textes du chapitre précédent dans 
les divers items qui composent les tableaux. Il faudra également que ces tableaux servent de 
                                                
20 Voir http://www.evene.fr/celebre/biographie/henri-cartier-bresson-4268.php et 
http://leblogdesovena.com/henri-cartier-bresson-portraits/#sthash.vom35PBP.dpbs  
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bases pour toutes les œuvres, ainsi que d’exemple type pour qui souhaiterait présenter une 
nouvelle œuvre.  
Voici un exemple :  
1. Image de l’œuvre : voir ci-dessus21 
2. Titre de l’œuvre : Le déjeuner sur l’herbe 
3. Auteur : Edouard Manet  
4. Année de réalisation : 1863 
5. Lieu d’exposition : Musée d’Orsay, Paris, France 
6. Technique, support, ainsi la dimensions : Huile sur toile, 214 x 270 
7. Courant : Impressionisme 
8. Description et analyse de l’œuvre : voir ci-dessus 3.2.  
5. Analyse 
Ce que je souhaite faire à présent, c’est reprendre une position d’enseignante AVI, et de 
comparer ces supports didactiques que j’ai élaboré précédemment, avec les différents critères 
d’évaluation demandés dans la partie « Analyse d’œuvres »22 de la directive de la maturité 
fédérale suisse. Le but est de voir si ces supports didactiques sont suffisamment pertinents, 
dans le cas où je serais en position d’évaluer l’analyse d’œuvre d’un élève. Pour ce faire, je 
vais choisir l’un de ces supports et le confronter à ces différents critères d’évaluation, afin 
d’en faire une analyse et une critique qui puisse rendre compte plus précisément de ce qui 
constitue ses forces et ses faiblesses. Les points à traiter sont les suivants : « Le respect de la 
consigne ; la connaissance des œuvres et des mouvements artistiques annoncées lors de 
l’inscription ; la qualité analytique et synthétique des descriptions ; l’exactitude et la clarté 
dans la mise en évidence de la composition (lignes de force, rythmes, formes, valeurs, 
couleurs, mouvements) ; la qualité des moyens utilisés pour traduire cette analyse ; la qualité 
des arguments et des éléments utilisés pour rattacher les œuvres à leurs contextes social et 
artistique ; la finesse de l’interprétation personnelle et la pertinence des arguments utilisés ; la 
qualité de la langue et de l’expression écrite. »23 De son côté, l’élève doit remplir un certain 
nombres de critères qui consistent à « Mettre en évidence les éléments principaux des œuvres 
(cadrage, lignes de forces, composition, surfaces colorées) par des moyens essentiellement 
                                                
21 Pour des questions d’économie évidentes, je ne reproduis pas à nouveau le tableau de 
Manet. 
22 Directives pour l’examen suisse de maturité, p. 63 
23 Ibidem 
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graphiques (croquis, esquisses, schémas) ; utiliser l’analyse formelle pour révéler le sens des 
œuvres (intentions, particularités, message) ; les situer dans leur contextes culturels (artistes, 
mouvement, époque) ; comparer différentes œuvres et élaborer une pensée personnelle, en 
veillant à fonder ses prises de positions. »24 
Afin d’étoffer encore mon analyse et ma critique de ce support didactique, je choisis de 
m’appuyer sur certains points fournis par le plan d’études de la Direction générale de 
l’enseignement postobligatoire (DGEP).25 
Dans l’exemple donné, je choisis d’utiliser le support didactique qui a servi d’exemple déjà 
dans le chapitre précédent, à savoir celui concernant Le Déjeuner sur l’Herbe.26 
1. Premier critère : Le respect de la consigne.  
En dehors d’une reproduction du tableau en question, le support didactique du Déjeuner sur 
l’Herbe ne propose pas une deuxième image, par exemple un croquis de l’œuvre, qui 
permettrait à l’élève de définir les éléments graphiques ou colorés du tableau, en termes de 
« cadrage, lignes de forces, composition et surfaces colorées »27 tel qu’exigé dans l’épreuve 
écrite sur l’analyse d’œuvre. Il s’agit là d’une des principales lacunes du support, car 
l’interprétation d’un tableau par le biais préalable du dessin permet un regard initial des plus 
important pour entrer dans une œuvre visuelle. En tant qu’enseignante, je pense que cette 
étape permet de comprendre comment l’élève met en évidence les particularités visuelles 
d’un tableau. A-t-il pris en compte l’importance des zones de clarté et d’obscurité ? A-t-il 
différencié les différents plans ou encore mis en évidence le rapport de proportion entre les 
différents éléments pour en faire resurgir les plus importants ? Et, de façon plus personnelle, 
sur quoi a-t-il, de façon consciente ou inconsciente, mis l’accent ? Toutes ces questions sont 
essentiellement résolues par le biais du dessin, avant d’entrer dans les différents contextes 
liés à l’œuvre. Cela lui permet, entre autre, de relier le regard à d’autres sens. C’est la clé 
d’entrée d’une œuvre. J’imagine qu’en amont de l’analyse d’œuvre, l’enseignant doit 
préparer et habituer l’élève à la réalisation systématique d’un ou plusieurs croquis des œuvres 
à analyser. « Basé sur l’équilibre des capacités intellectuelles et intuitives, l’enseignement des 
arts visuels met en relation les perceptions, la compréhension et l’expression, en développant 
une attitude de recherche et d’interrogation. La pratique des arts  visuels permet d’acquérir 
                                                
24 Ibidem 
25 Voir Plan d’études (école de maturité) Canton de Vaud, trouvé sur 
http://www.vd.ch/fileadmin/user_upload/organisation/dfj/dgep/dgvd/fichiers_pdf/PET_EM.p
df, pp. 161 à 169 
26 Voir chapitre 4 
27 Directives pour l’examen suisse de maturité, p. 63 
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les moyens indispensables à une expression consciente. ».28 Utiliser le regard, le rendre 
visible en le restituant par un dessin, c’est la première appropriation nécessaire à la 
compréhension d’un tableau ou toute autre œuvre visuelle.  
2. Deuxième critère : La connaissance des œuvres et des mouvements artistiques annoncés 
lors de l’inscription. 
Le support didactique du Déjeuner sur l’Herbe offre un ensemble d’informations 
synthétiques permettant de répondre aux informations élémentaires le concernant, notamment 
quant au mouvement auquel il appartient (Item 7 « courant : Impressionnisme »29) sans pour 
autant décrire suffisamment ce qu’est l’Impressionnisme. Cela constitue un point faible pour 
l’élève qui n’aura pas une vue d’ensemble et une définition du courant dont il est question. 
En tant qu’enseignant, il est pourtant nécessaire de voir si l’élève est capable de 
contextualiser une œuvre, car c’est en général ce qui lui permettra de comprendre s’il est 
capable de percer l’intention de l’artiste. Le contexte historique est donc très important, tout 
comme de pouvoir alimenter ce contexte historique par les contemporains de l’artiste en 
question. Dans l’exemple du support didactique du Déjeuner sur l’Herbe, il est important de 
préciser ce qu’est l’Impressionnisme, en particulier en termes de rupture avec la peinture 
antérieure à ce mouvement, bien que ce sujet soit abordé dans la description de l’œuvre (Item 
8 : La description et l’analyse de l’œuvre).30 
Il faut enfin ajouter que l’élève est censé connaître deux « périodes » dans la liste B de la 
directive pour l’épreuve écrite d’analyse d’œuvres de la maturité fédérale31. En l’occurrence, 
ces « périodes » correspondent à des courants artistiques dont l’Impressionnisme fait partie. 
Si l’élève a choisi de traiter cette période, il est donc crucial qu’il la connaisse et qu’il soit 
capable de citer des artistes contemporains de cette période. Il doit être capable de 
comprendre que « toute démarche artistique comporte des choix conceptuels, qui sont en 
interaction avec le contexte culturel».32 On peut donc considérer qu’il aurait été judicieux de 
créer un neuvième item en relation avec des artistes et œuvres de la même époque, ce qui 
permettrait à l’élève de créer des liens. 
3. Troisième critère : La qualité analytique et synthétique des descriptions. 
                                                
28 Plan d’études (école de maturité) Canton de Vaud, p. 161 
29 Voir chapitre 4 
30 Voir chapitre 3.2 
31 Directives pour l’examen suisse de maturité, p. 63 
32 Voir Plan d’études (école de maturité) Canton de Vaud, p. 161 
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Pour cette partie, l’élève doit être en mesure de restituer au minimum l’ensemble des 
informations données dans le support didactique du Le Déjeuner sur l’Herbe. Il doit être 
capable, au-delà de la connaissance des huit items reliés au Déjeuner sur l’Herbe, de 
démontrer que ces éléments on fait sens pour lui, et qu’il peut articuler ces informations entre 
elles. Le support didactique ne permet malheureusement pas de savoir, en théorie, de quelle 
façon il serait suffisant pour l’élève, en tant que base d’analyse. A mon sens, il n’est pas 
forcément nécessaire pour un élève de niveau maturité de connaître davantage sur une œuvre 
en particulier que ce qui lui est spécifiquement demandé dans cette analyse d’œuvre. 
Cependant, il sera attendu de lui qu’il s’investisse dans cette analyse et qu’il démontre, au 
besoin, qu’il a entrepris des démarches de son côté pour approfondir ses connaissances 
concernant l’œuvre choisie. 
4. Quatrième critère : L’exactitude et la clarté dans la mise en évidence de la composition 
(lignes de forces, rythmes, formes, valeurs, couleurs, mouvements) 
A l’exception de la description du tableau et d’une évocation de la couleur (Item 8 : La 
description et l’analyse de l’œuvre),33 il n’apparaît aucun commentaire quand à ces différents 
points. Le problème est donc le même que pour ce qui concerne le premier critère (« Premier 
critère : Le respect de la consigne »).34 
Cinquième critère : La qualité des moyens utilisés pour traduire cette analyse 
Sachant que l’analyse d’œuvre donne une place importante à la réalisation d’un ou plusieurs 
croquis ou esquisses de l’œuvre choisie, il est crucial qu’il propose un travail de qualité qui 
puisse attester de sa pratique régulière et impliquée du dessin, ainsi que d’une connaissance 
de certains fondements liés à la théorie de la couleur. Le support didactique du Déjeuner sur 
l’Herbe, hormis une reproduction de l’œuvre, ne comporte pas de schéma ou autre image qui 
permette de relever visuellement les particularités graphiques ou colorées de l’œuvre.35 
6. Sixième critère : La qualité des arguments et des éléments utilisés pour rattacher les 
œuvres à leur contextes social et artistique 
On peut faire les même remarques ici que celles apportées sur le deuxième critère36, en 
ajoutant à cela que l’accent sera mis sur la capacité de l’élève à se situer par rapport au sujet 
qu’il évoque, et qu’il puisse donc « prendre conscience de la subjectivité des perceptions »37, 
                                                




37 Voir Plan d’études (école de maturité) Canton de Vaud p. 161 
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car « elles dépendent de l’expérience individuelle, de l’éducation, de l’appartenance sociale 
et culturelle », la sienne, bien sûr, mais également celle de l’artiste, afin de pouvoir se mettre 
en résonnance avec ce dernier. L’élève devra également « adopter une attitude ouverte, en 
dépassant ses préjugés et ses croyances. »38 
7. Septième critère : La finesse de l’interprétation personnelle et la pertinence des arguments 
utilisés 
Ici, encore une fois, on peut faire les mêmes remarques que sur le deuxième et le sixième 
critères.39Au-delà de ce que l’élève pourra trouver dans le contenu du support didactique du 
Déjeuner sur l’Herbe, je me permettrai de prendre en compte sa façon de se le réapproprier, 
de voir quel éclairage il souhaite choisir pour expliquer l’œuvre et s’il est capable de faire un 
lien entre l’œuvre et ses perceptions personnelles. Il devra être capable d’être « ouvert à son 
intuition », de « développer un regard aigu, ouvert, curieux, critique et sans a priori », tout en 
sachant néanmoins « dépasser le jugement de goût, pour fonder une appréciation rigoureuse 
sur les œuvres», et « prendre conscience de l’engagement que suppose tout exercice de 
création. »40 
Huitième critère : La qualité de la langue et de l’expression écrite 
Ce point rejoint les attentes reliées aux deuxième, sixième et septième critères41.  
6. Conclusion 
Lors du pré mémoire, j’ai pu, par le biais du questionnaire, interroger les enseignants AVI sur 
l’utilité des documents didactiques ainsi que sur celle du PER et le plan d’étude gymnasiale. 
J’ai pu constater que leur utilisation est fréquente et qu’ils constituent un point de référence 
capital dans l’élaboration des cours et des séquences de travail. Plus spécifiquement, j’ai pu 
avoir un aperçu des courants utilisés le plus fréquemment, ce qui a généré, à ce stade du 
travail, l’idée de créer une banque de données sous formes de références propres aux 
enseignants AVI. Cette idée aurait pu être intéressante à développer, par exemple sous la 
forme d’un site internet créé par les enseignants AVI, cependant, je me suis vite trouvée face 
à une tâche trop complexe. Cela m’a conduit à l’objet présent du mémoire, à savoir utiliser 
une source déjà existante : la directive pour l’examen d’arts visuels de la maturité fédérale 
                                                
38 Ibidem 
39 Voir chapitre 4 
40 Voir Plan d’études (école de maturité) Canton de Vaud, pp. 161-162 
41 Voir chapitre 4 
 
 
  37 
suisse. Le but était alors de la référencer, puis l’analyser et la critiquer sous l’angle de son 
contenu pédagogique. Cette démarche m’a permis de m’approprier un document déjà 
existant, plutôt que de vouloir en créer un nouveau sur des bases peu solides et beaucoup trop 
hypothétiques. Documenter des œuvres, tel que j’ai dû le faire, m’a permis de raviver, voir 
d’approfondir un savoir qui doit être constamment alimenté. La création du document 
didactique que j’ai réalisé à l’aide de mes descriptions d’œuvres m’a permis également de le 
confronter à un regard d’enseignante, épaulée par le plan d’étude gymnasiale. Tout comme 
mes collègues AVI, je constate le besoin d’utiliser et de se référencer à de tels documents. Ils 
sont des assises précieuses et nécessaires qui permettent de garantir un réel questionnement 
sur ces propres références, ainsi que sur leur utilisation à des fins pédagogiques. De tels 
documents pourraient être, s’ils étaient plus alimentés d’un point de vue graphique, de réels 
outils de travail pour les enseignants AVI.
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• Wikipedia, l’encyclopédie libre : Falaises de craie sur l’île de Rügen. 
• Wikipedia, l’encyclopédie libre : Le Déjeuner sur l’herbe. 
• Wikipedia, l’encyclopédie libre : les Ménines. 
http://fr.wikipedia.org/wiki/Les_ménines 
• Wikipedia, l’encyclopédie libre : Max Ernst. 
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• Power point soutenance orale du mémoire 
• Document didactique sur Le Déjeuner sur l’Herbe 
• Document sur une séquence en arts visuels sur Le Déjeuner sur l’Herbe 
 
 
 
